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LA DÉCOUVERTE 
DES SPECTACLES OCCIDENTAUX 
PAR LES VOYAGEURS CHINOIS
En 1907, des étudiants chinois ont initié à Tokyo une représentation de théâtre 
d’après La Dame aux camélias d’Alexandre Dumas fils. Cet évènement est sou-
vent considéré comme étant à l’origine de la naissance du théâtre parlé chinois, 
dit « huaju », à l’opposé de l’opéra-théâtre traditionnel accompagné de chant 
et de danse. On attribue cette initiative des étudiants chinois à l’inspiration 
apportée par le théâtre japonais, qui se modernise dans la seconde moitié du 
XIXe siècle après la réforme socio-politico-culturelle du pays. Cependant, si le 
théâtre chinois moderne puise ses origines dans celui du Japon, les voyageurs 
chinois du XIXe siècle affichaient déjà une véritable curiosité pour le théâtre 
occidental. Dans leurs récits de voyage publiés au XIXe siècle, nous pouvons 
trouver quelques passages écrits sur les salles de spectacle et les représentations 
de ce théâtre. Les notes sur les premières rencontres entre des voyageurs 
chinois et des spectacles européens témoignent d’un réel enthousiasme pour 
la nouveauté occidentale. De plus, elles révèlent une sorte d’angoisse vis-à-vis 
du sous-développement de l’Empire, censé être en déclin. Dans cette analyse, 
nous présenterons quelques exemples extraits de récits de voyageurs chinois 
de la fin du XIXe et du début du XXe siècle. Nous constaterons que les échanges 
ne sont pas seulement fondés sur la perspective théâtrale, mais aussi associés 
à une réflexion des intellectuels sur l’avenir de la Chine.
La découverte 
de la première délégation diplomatique
Pour les habitants de l’Empire chinois, depuis la seconde moitié du 
XVIIIe siècle jusqu’au milieu du XIXe siècle, les voyages à l’étranger étaient 
légalement interdits à cause de la politique instaurée contre l’invasion de la 
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civilisation occidentale et notamment la transmission religieuse. La guerre 
sino- britannique de l’Opium va rouvrir les portes vers la Chine. Celle-ci se voit 
obligée, dès les années 1840, de reprendre contact avec le monde occidental. 
En 1866, au lendemain de la création d’un ministère des Affaires étrangères au 
sens moderne, le gouvernement chinois envoie en Europe sa première déléga-
tion de visite, composée de quelques jeunes élèves issus de l’École des langues 
étrangères (Tongwenguan), et conduite par un fonctionnaire sexagénaire du 
nom de Bin Chun (1804-1871) 1. Le voyage de cette délégation, encouragé par 
le gouvernement, a pour but de connaître les coutumes et les mœurs de la 
société européenne. L’une des missions des membres de la délégation est de 
soumettre au gouvernement chinois les rapports et les notes qu’ils auront 
rédigés durant leur séjour en Europe. Leurs écrits comprennent et décrivent 
quasiment tous les aspects de la vie sociale des Européens de l’époque ; leurs 
commentaires et réflexions sont les premiers matériaux de la découverte 
par les Chinois de la nouveauté du monde occidental. À cette occasion, les 
spectacles occidentaux s’introduisent également dans la connaissance des 
Chinois du XIXe siècle.
Dans le récit de voyage de Bin Chun intitulé Chengcha biji (Notes prises 
pendant le voyage sur un radeau de bois), nous trouvons quelques lignes 
sur les spectacles qu’il a vus en France et dans d’autres pays européens. Le 
marquis de Saint-Denys, sinologue français, l’a même invité plusieurs fois 
à aller au théâtre parisien 2. Les spectacles mentionnés dans le journal de 
Bin Chun sont variés : danse, acrobatie, jonglerie, combats, prestidigitation, 
etc. Ce sont les éléments visuels qui attirent l’attention de cet officier qui 
ne connaît quasiment pas les langues européennes. Prenons pour exemple 
un extrait d’un spectacle dansant donné sur une scène parisienne :
Entre dix-neuf et vingt et une heures du soir, on est allé à un spectacle qui 
ne s’est terminé qu’à minuit. Il s’agissait d’une histoire inspirée d’autre-
fois. La scène était si grande qu’elle pouvait accueillir deux ou trois cents 
acteurs. De la montagne à l’eau, en passant par le pavillon, le décor scé-
nique pouvait se transformer en un instant. Les costumes étaient riches 
en couleurs et embellis par des tissus radieux. Ensuite, sont montées sur 
1. Jusqu’alors, l’apprentissage des langues occidentales n’était pas encouragé, malgré la créa-
tion d’établissements chargés des échanges internationaux. Les élèves de Tongwenguan 
étaient pour la plupart issus de familles modestes, et la pratique des langues étrangères 
n’était pas considérée comme honorifique.
2. Voir le journal des 11 mai et 8 août 1866. Les publications parues à l’époque sont datées 
en fonction du calendrier impérial. Pour en faciliter la lecture dans notre présentation, 
nous avons transformé les dates selon le calendrier grégorien. Pour le journal de Bin 
Chun, nous nous appuyons sur la réédition de Chengcha biji [Notes prises pendant le 
voyage sur un radeau de bois], Zhong Shuhe (dir.), Changsha, Yuelu Shushe (Zouxiang 
shijie congshu [Route vers le monde] ; 7), 1985.
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scène les actrices. Parfois, on pouvait en voir une cinquantaine ou une 
soixantaine sur scène. La plupart d’entre elles étaient belles. Elles dan-
saient à moitié nues. Au cours du spectacle, on voyait tantôt le décor 
des chutes d’eau, tantôt la lumière du soleil ou de la lune. Tout à coup, 
on voyait descendre une statue de dieu bouddhiste suivie de plusieurs 
dizaines de fées. Des éclairs féeriques s’offraient aux yeux des specta-
teurs. Quelle magie inimaginable ! Il y avait plus de mille spectateurs 
dans la salle. Tout le monde a bien applaudi et bien apprécié le spectacle 3.
C’est la première fois que l’on trouve dans le journal de Bin Chun – et 
probablement dans un récit de voyage en langue chinoise – des informa-
tions sur un spectacle occidental. Le paragraphe cité ci-dessus détaille 
en outre les décors et matières merveilleux présents sur scène ainsi que 
des détails sur la machinerie, alors qu’il ne mentionne pas le moindre 
détail sur l’intrigue du spectacle. Ce lettré-fonctionnaire, très gêné par sa 
méconnaissance de la langue française, n’arrive pas à faire les moindres 
commentaires ou réflexions approfondis sur celle-ci. Il est néanmoins 
évident que Bin Chun s’intéresse à l’avancée des techniques, qui distingue 
le spectacle français du spectacle chinois.
En général, le théâtre chinois de l’époque de Bin Chun est privé d’une 
véritable scène, et a recours à des décors symboliques, sinon minimalistes. 
Le jeu des acteurs est codifié et doit, dans la plupart des cas, respecter 
rigoureusement les formes usuelles. Cela ne signifie pas que les spectateurs 
chinois se désintéressent de la magie ou de la jonglerie dans le théâtre. 
Toutefois, les spectacles sont souvent donnés dans une maison de thé, au 
marché, ou sur la place publique à l’occasion d’une fête, et parfois demandés 
par la cour impériale à des fins de divertissement. La « salle » si bien équipée 
dont Bin Chun témoigne, avec sa danse de spectacle, n’existe pas en Chine. 
En résumé, la première rencontre de Bin Chun avec le théâtre occidental 
est caractérisée par les éléments matériels de la scène et l’agencement de 
l’espace. Le théâtre occidental est ainsi seulement considéré comme une 
curiosité. C’est ainsi que, dans tous les autres récits de représentation de 
spectacles figurant dans le journal de Bin Chun, ce mandarin n’en men-
tionne que les effets visuels, par le prisme du divertissement.
Les « curiosités » vues par Zhang Deyi
Parmi les élèves de la délégation conduite par Bin Chun, Zhang Deyi (1847-
1918) nous a laissé des références extrêmement nombreuses sur les rencontres 
sino-occidentales de la fin du XIXe siècle, grâce à huit volumes d’écrits 
3. Ibid., p. 27. Notre traduction française.
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appelés la série de Shuqi, « récits de curiosités ». De 1866 à 1906, durant les 
quarante ans de sa carrière diplomatique, Zhang Deyi a été envoyé huit fois 
à l’étranger. Ses missions lui ont permis de séjourner globalement vingt-sept 
ans en Europe, en Amérique, en Russie, en Asie du Sud-Est ainsi qu’au Japon. 
Hormis le septième volume de Shuqi qui raconte son expérience au Japon, les 
autres volumes portent sur ses rencontres et ses réflexions sur la civilisation 
et la société européenne. Les sujets y sont très variés. Du système politique 
jusqu’à l’usage des objets ou des ustensiles, en passant par les coutumes et 
les pratiques quotidiennes, les récits de Zhang Deyi nous offrent une vision 
encyclopédique par le prisme des échanges interculturels.
Les notes sur les spectacles sont fréquentes dans les récits de Zhang 
Deyi, car non seulement il est intéressé par l’opéra traditionnel chinois, 
mais il maîtrise bien les langues européennes. Ce qui distingue les récits de 
Zhang Deyi, c’est qu’il fournit des détails sur l’intrigue des spectacles vus. 
Quelques chercheurs chinois ont essayé d’identifier les titres des spectacles 
qu’il signale dans ses récits. Mais des difficultés se sont présentées pour leur 
identification, car la traduction chez Zhang n’est pas toujours identique à 
celle habituellement utilisée aujourd’hui. En outre, sous sa plume l’intrigue 
prend parfois la forme d’un résumé très simple. Certaines pièces de théâtre 
sont par ailleurs tombées dans l’oubli. Malgré tout, le chercheur chinois 
Yin Dexiang a établi, dans son œuvre consacrée au journal des diplomates, 
une liste préliminaire du répertoire qui nous permet d’approfondir les 
commentaires de Zhang Deyi à propos du théâtre occidental 4.
Au-delà des pièces déjà identifiées par d’autres chercheurs, nous nous 
intéressons aux spectacles à thème chinois joués par des comédiens occi-
dentaux. Comment Zhang Deyi a-t-il réagi lorsqu’il a vu des personnages 
chinois interprétés par des comédiens français sur la scène française ? En 
tant que voyageur-spectateur chinois, quelles idées a-t-il pu concevoir dans 
ce contexte « interculturel » ? Nous avons exploré deux pièces occidentales 
à thème chinois que l’on retrouve dans les récits de Zhang Deyi, à savoir 
Fleur-de-thé (théâtre de l’Athénée, Paris, 1868) et The Cat and the Cherub 
(Royalty Theatre, Londres, reprise en 1897) 5. L’opérette Fleur-de-thé raconte 
l’histoire d’une jeune fille chinoise qui s’infiltre par curiosité dans une 
canonnière française, et qui est censée trahir son fiancé chinois. L’intrigue 
se développe autour des différences et des malentendus liés aux mœurs du 
mariage chinois. Ce sujet du « mariage chinois », qui n’est pas rare dans le 
4. Yin Dexiang, Donghai xihai zhi jian [Entre la mer de l’Est et la mer de l’Ouest], Pékin, 
Presses universitaires de Pékin, 2009, p. 175-188.
5. Lo Shih-Lung, « From Fleur-de-thé to The Cat and the Cherub : Chinese Plays on the Wes-
tern Stage Viewed by the Chinese Diplomat Zhang Deyi », in Cultures in Movement, Martine 
 Raibaud et al. (dir.), Newcastle upon Tyne, Cambridge Scholars Publishing, 2015, p. 278-293.
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théâtre français à partir du XVIIIe siècle 6, évolue et s’intègre délicatement 
dans Fleur-de-thé. Pour Zhang Deyi, le sujet rappelle néanmoins quelques 
cas de mariages franco-chinois qui sont, d’après lui, défavorables pour 
l’époux/se venant de Chine en ce qui concerne la répartition des biens de 
la famille. Dans ses récits, nous retrouvons régulièrement ses réflexions 
sur les désavantages du mariage interracial, ce qui a probablement favorisé 
son intérêt pour un spectacle comme Fleur-de-thé.
C’est dans un même souci de curiosité vis-à-vis de la vie de ses compa-
triotes à l’étranger que Zhang Deyi s’intéresse à la représentation de The Cat 
and the Cherub, pièce montée d’après une nouvelle américaine, elle-même 
inspirée d’un meurtre survenu au sein de la communauté chinoise de San 
Francisco. La pièce regroupe quasiment tous les préjugés de l’époque liés 
au Chinatown : enfermé, marginal, mystérieux, dangereux, et gouverné par 
les règles de sectes inconnues des Occidentaux. Zhang Deyi n’a peut-être 
pas eu accès à la situation réelle des immigrés chinois opprimés, en bas de 
l’échelle sociale américaine. Mais en tout cas, il considère la pièce comme 
une référence fidèle de la vie misérable des immigrés chinois. La conclusion 
de sa réflexion rejoint son commentaire sur Fleur-de-thé : les spectacles à 
thème chinois lui ont fait ressentir une attitude hostile, voire méprisante, 
envers les immigrés chinois et l’empire en déclin. Pour ce diplomate ama-
teur de théâtre, les histoires chinoises mises en scène évoquent la nostalgie 
du retour au pays natal. Le voyage – soit pour les immigrés, soit pour des 
raisons politiques ou commerciales – n’est que passager.
Il faut ajouter qu’un autre diplomate, Zhang Yinhuan (1837-1900), 
a vu lors de son séjour à New York en 1888 une adaptation théâtrale de 
Fleur-de-thé intitulée The Pearl of Pekin 7. Mais il a seulement laissé quelques 
mots sur ce spectacle et n’a pas approfondi son commentaire. Parmi les 
diplomates chinois du XIXe siècle, c’est Zhang Deyi qui nous a laissé le 
plus d’informations, et en abondance, à propos du théâtre occidental. 
C’est également lui qui a le mieux développé une argumentation sur le 
thème du spectacle, ne se bornant pas à la « curiosité » comme l’indique le 
titre de son ouvrage. Cependant, même si les thèmes des spectacles nous 
permettent de deviner les préoccupations de Zhang Deyi liées au destin de 
son peuple, ce diplomate n’a pas approfondi sa réflexion sur la dimension 
esthétique du théâtre occidental. Dans une perspective de renouveau du 
théâtre chinois, les spectacles présentés par Shuqi ne semblent pas très 
inspirants pour les écrivains et artistes chinois de l’époque.
6. Luo Tian, La Chine théâtrale en France au XVIIIe siècle, thèse de doctorat en littérature 
française et comparée, université Paris-Sorbonne, 2004, 406 p. (dactyl.).
7. Zhang Yinhuan, Zhang Yinhuan riji [Journal intime de Zhang Yinhuan], réédité par Ren 
Qing et Ma Wenzhong, Shanghai, Shanghai shundian chubanshe, 2004, p. 270.
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L’aspect pragmatique de Li Shuchang
À la différence du parcours de Zhang Deyi, ancien étudiant de l’École des 
langues étrangères Tongwenguan, le diplomate Li Shuchang (1837-1896) a 
lui suivi une formation traditionnelle destinée à la préparation des concours 
impériaux. Figurant parmi les disciples les plus célèbres du grand mandarin 
Zeng Guofan (1811-1872), Li Shuchang intègre le monde des diplomates à 
partir de 1876. Avant son long séjour comme diplomate en 1881, Li  Shuchang 
avait déjà passé cinq ans en Europe. Ses expériences vécues dans une dizaine 
de pays tels que la France, la Belgique, l’Allemagne, l’Espagne, etc., sont 
recueillies dans Xiyang zazhi (Notes variées sur l’Occident). Les écrits de 
Li Shuchang se caractérisent par un style concis et pénétrant. En ce qui 
concerne le théâtre, il s’intéresse à son aspect pragmatique, c’est-à-dire aux 
détails sur l’édifice, la capacité de la salle, la nature et le développement 
des techniques utilisées, etc. L’aspect esthétique du spectacle n’est pas son 
souci, même si Li Shuchang semble s’enthousiasmer pour les jongleries et 
les spectacles acrobatiques qu’il qualifie de « divertissement rafraîchissant ».
Prenons pour exemple sa description de l’Opéra de Paris (salle  Garnier) 
qui a été édifié en 1875 8. Sous la plume de Li Shuchang, l’Opéra de Paris est 
décrit comme « la meilleure salle de spectacle de France, sans concurrence 
possible en termes de grandiose et de magnificence ». « Les voyageurs 
qui viennent à Paris, poursuit Li Shuchang, peuvent volontiers se vanter 
d’avoir eu la chance de voir la salle de l’Opéra ». Pour illustrer le sublime 
de la salle, Li Shuchang énumère des faits tels que la durée des travaux, le 
nombre de maisons démolies pour effectuer ces travaux, le budget et les 
dépenses, le financement, la superficie et la taille de l’Opéra, la disposi-
tion et la fonction de chaque salle intérieure, les matériaux utilisés pour 
sa construction, la décoration des escaliers et des colonnes, le tarif et le 
placement, la rémunération des artistes, etc.
Tous ces détails permettent à Li Shuchang d’associer l’Opéra de Paris 
au luxe suprême. Même les loges des comédiens évoquent chez Li  Shuchang 
l’image du « palais et hôtel des aristocrates » 9. Sachons que le statut de 
comédien chinois se situe en bas de la hiérarchie sociale. Alors que la rému-
nération et les loges dont bénéficient les comédiens de l’Opéra de Paris 
prouvent la supériorité du théâtre français. Li Shuchang attire par ailleurs 
l’attention sur le modèle de financement public de l’Opéra, qui n’existe pas 
en Chine. Il est dommage que Li Shuchang n’ait pas continué à approfondir 
sa réflexion et sa recherche sur le système de l’industrie théâtrale.
8. Li Shuchang, Xiyang zazhi [Notes variées sur l’Occident], réédité par Yu Yueheng et Zhu 
Xinyuan, Changsha, Hunan renmin chubanshe, 1981, p. 109-110.
9. Ibid., p. 110.
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La flânerie de Wang Tao
En marge du rang des diplomates chinois, il est un grand voyageur de la fin 
du XIXe siècle du nom de Wang Tao (1828-1897), qui a également parcouru 
les pays européens. Essayiste et journaliste réformiste, Wang Tao est lui-
même un chrétien baptisé qui aide, en Chine, les missionnaires à réaliser 
des ouvrages tels que la nouvelle traduction de la Bible. Il s’est réfugié à 
Hong Kong pendant la révolte des Taipings survenue dans les années 1860. 
Pendant son séjour à Hong Kong, alors colonie de la Grande-Bretagne, 
Wang Tao a secondé le sinologue écossais James Legge (1815-1897) pour 
réaliser la traduction des classiques du confucianisme. En 1867, James 
Legge, alors rentré à Londres, invite Wang Tao à visiter l’Europe. Celui-ci, 
toujours passionné par la nouveauté et la vie locale européenne, accepte et 
publie, peu après son retour en Chine en 1870 10, un récit de voyage intitulé 
Manyou suilu (Notes de randonnées libres), dans lequel nous retrouvons 
une description tant spirituelle qu’enthousiaste sur la société en Europe.
Wang Tao n’est resté à Paris qu’une dizaine de jours. Il n’a pourtant 
pas manqué les divertissements parisiens, dont le théâtre. Selon lui, « la 
salle de spectacle la plus connue s’appelle “Ti Yi Da” ». Le mot « Ti Yi 
Da » est peut-être la traduction phonétique de « Théâtre ». Même si nous 
n’arrivons pas à identifier la salle (qui est peut-être l’Opéra de Paris), la 
description qu’en fait Wang Tao est fascinante.
Selon ce dernier, les places assises sont numérotées et les chaises sont 
installées côte à côte. La salle monumentale « qui peut accueillir trente mille 
personnes » permet de ne jamais se sentir à l’étroit, « excepté à l’occasion 
des grands spectacles destinés aux fêtes et cérémonies d’importance » où 
la salle est alors entièrement complète 11. Les sujets des spectacles sont 
inspirés de l’histoire, ou de récits sur les esprits et la divinité. Mais Wang 
Tao n’explore pas l’intrigue des spectacles. Dans sa note intitulée « Voir un 
spectacle dans la capitale française » (fig. 1), il se focalise sur l’agencement 
des décorations « curieux, charmant, et inimaginable » 12. Aux yeux de Wang 
Tao, sur la scène se déroulent successivement les changements entre la 
montagne et la magie de l’eau, la description des costumes brillants des 
comédiens, les effets spéciaux soigneusement achevés, avec une pluie de 
10. L’année précise de la publication de la première édition est inconnue. Toutefois, chaque 
article recueilli dans l’ouvrage a été publié dans la presse. Le dernier article de l’ouvrage 
a été publié dans le journal paru en 1889.
11. Wang Tao, Manyou suilu [Notes de randonnées libres], Zhong Shuhe (dir.), Changsha, 
Yuelu shushe (Zouxiang shijie congshu [Route vers le monde] ; 6), 1985, p. 88.
12. Ibid. La fig. 1 est reproduite d’une édition illustrée de Manyou suilu, publiée par  Dianshizhai 
huabao, parue en 1890.
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fleurs, la brume parfumée, ainsi que les lotus ouverts sur lesquels s’élèvent 
de belles sirènes de l’océan desquelles émane une lumière bénéfique. Wang 
Tao emprunte une grande variété de vocabulaire, très vivant, pour évo-
quer le charme irrésistible de la divinité. Par exemple, les actrices entrées 
sur scène « si délicatement, sans laisser soupçonner leurs mouvements, 
comme les fées qui, pour découvrir en secret le monde humain, quittent 
temporairement leur palais divin, riche en couleurs, décoré de jade et de 
coquillages précieux » 13.
Mais au-delà des effets spéciaux créés par les fées danseuses et les 
lumières splendides, Wang Tao signale un élément qui était jusqu’à ce jour 
inconnu du théâtre chinois : le réalisme. La scène occidentale est qualifiée 
par Wang Tao de « bizhen », littéralement « presque réelle ». Cet aspect 
13. Wang Tao, Manyou suilu.
Fig. 1 – Wang Tao, « Voir un spectacle dans la capitale française », 
Manyou suilu [Notes de randonnées libres], Shanghai, Dianshizhai huabao, 1890.
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du « réel » distingue la scène occidentale de la scène chinoise. Malgré sa 
sensibilité aux éléments du réalisme, dans sa note brève, Wang Tao ne 
s’attache pas à argumenter de manière approfondie la différence entre 
les deux conceptions théâtrales. Pourtant, sa rencontre avec le théâtre 
occidental et la charmante description qu’il en fait permettront aux adeptes 
du théâtre chinois d’imaginer, même très vaguement, un art dramatique 
occidental développé et réaliste. Au début du XXe siècle, lorsque les artistes 
chinois commencent à essayer d’imiter le théâtre moderne à l’occidentale, 
on insiste sur l’idée suivante : « Une fois, on crée une pièce ressemblant 
à quelque chose de réel, c’est le théâtre vraisemblable et de bon sens. » 14 
Les récits des voyageurs chinois de la fin du XIXe siècle allaient élargir 
la vision des Chinois vis-à-vis d’une nouvelle forme issue du théâtre 
réaliste européen.
Les voyageurs 
au début de l’époque républicaine
La plupart des voyageurs – notamment les diplomates – du XIXe siècle 
ne s’intéressent pas vraiment à l’art théâtral, mais plutôt à sa forme ou à 
sa technique, bref à son seul aspect matériel, parfois superficiel 15. Avec la 
chute de l’ancien régime en 1911, la Chine républicaine relance la réforme 
socio-culturelle. De plus en plus d’étudiants font leurs études en Europe et 
aux États-Unis. Leurs séjours de longue durée leur permettent d’observer 
de près et en profondeur la civilisation occidentale. De plus, des journalistes 
ont également l’occasion de voyager en Europe pour raisons profession-
nelles. C’est dans leurs écrits que nous retrouvons des réflexions sur le 
théâtre occidental.
14. Xu Banmei, Huaju chuangshi qi huiyi lu [Mémoires de l’époque de la naissance du théâtre 
parlé], Pékin, Zhongguo xiju chubanshe, 1957, p. 24. Xu Banmei, l’un des premiers artistes 
chinois qui tenta de créer le théâtre à la manière occidentale, a eu la possibilité de pré-
senter son travail à un ancien acteur de l’opéra de Pékin. Interrogé par Xu Banmei sur 
l’intérêt de la représentation du théâtre parlé à l’occidentale, le comédien âgé fit remar-
quer que ce n’était pas là « du théâtre » car selon lui, le théâtre doit être quelque chose de 
symbolique et non pas réel. Toutefois, ce qui intéresse Xu Banmei et ses contemporains 
qui pratiquent le théâtre parlé, c’est pourtant bien son aspect réaliste et réel. Xu Banmei 
reprend le mot « bizhen » pour désigner le théâtre, qualifié par lui de bon sens.
15. Nous partageons le commentaire de l’intellectuel chinois Qian Zhongshu (1910-1998). Voir 
aussi l’article de Zuo Pengjun, « Zhongguo jindai shiwai zaiji zhong de waiguo xiju shiliao 
lunshu » [« Commentaires sur les documents historiques à propos du théâtre étranger, 
recueillis dans les écrits des diplomates chinois »], Hua’nan shifan daxue  xuebao, shehui 
kexue ban [Revue de l’Université normale de la Chine méridionale, édition des Sciences 
sociales], no 2, 2001, p. 53.
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Song Chunfang (1892-1938), premier professeur d’université chinoise 
en littérature française et comparée, s’est intéressé au théâtre européen 
alors qu’il était étudiant en Suisse et en France. De retour en Chine en 1916, 
il a publié dans les années 1920 et 1930 une série d’articles sur le théâtre 
occidental, rassemblés dans trois volumes de la collection « Essais sur le 
théâtre » (Song Chunfang lun ju) 16. Nous nous intéressons à son récit de 
voyage écrit en français et publié en 1917 17. Intitulé Parcourant le monde en 
flammes : coups de crayon de voyage d’un Céleste, cet ouvrage regroupe une 
vingtaine d’essais qu’il a écrits pendant son séjour en Europe. Parmi ces 
essais, de sujets très variés, l’un d’entre eux est consacré au théâtre, et Song 
Chunfang y fait remarquer le développement rapide du genre dramatique 
sur la scène littéraire européenne. Selon Song, la poésie n’intéresse plus 
personne, tandis que le théâtre est devenu le genre le plus populaire en 
Europe, car même « le drame de la pire espèce subsiste » 18. Le ton qu’il 
emploie est sans doute ironique. Cela n’empêche qu’il y exprime son 
admiration pour l’écrivain norvégien Henrik Ibsen. Par ailleurs, il énu-
mère des auteurs qui sont d’après lui les « disciples d’Ibsen » tels Gerhart 
Hauptmann, Hermann Sudermann, George Bernard Shaw, Stanisław 
Przybyszewski, Giuseppe Giacosa, Enrico Annibale Butti, Roberto Bracco, 
François de Curel, et Henry Bataille. Des Allemands aux Italiens, en passant 
par le Britannique et le Polonais, pour la première fois nous retrouvons 
dans le récit de voyage d’un auteur chinois une liste de dramaturges de 
l’époque. L’intérêt du voyageur chinois pour le théâtre occidental ne se 
borne alors plus seulement à son côté magnifique ou aux effets scéniques 
éblouissants. Ce qui compte à présent, c’est l’aspect littéraire du théâtre. En 
effet, dans les écrits que Song Chunfang publie ultérieurement, la plupart 
sont consacrés aux dramaturges de son époque. Dans Parcourant le monde 
en flammes, déjà, le jeune Song Chunfang s’attachait à explorer l’aspect 
littéraire du théâtre occidental. Un an plus tard, en 1918, la revue réformiste 
La Jeunesse (Xin Qingnian) publie un numéro spécial consacré à Ibsen. 
Plusieurs pièces de théâtre d’Ibsen y sont traduites en chinois, y compris 
La Maison de poupée, qui va bouleverser la société chinoise et alimenter le 
théâtre chinois par le concept de l’égalité des sexes. Toutefois moins engagé 
que les militants de La Jeunesse, Song Chunfang a ouvert la voie vers une 
16. Lo Shih-Lung, « Le Théâtre français dans la Chine moderne : étude du cas de Song  Chunfang », 
in France-Chine : les échanges culturels et linguistiques. Histoire, enjeux, perspectives, Yvan 
Daniel et al. (dir.), Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2015, p. 401-426.
17. Cet ouvrage est tombé pendant longtemps dans l’oubli. Un exemplaire a été récemment 
retrouvé à la Bibliothèque nationale de France, à Paris.
18. Song Chunfang, Parcourant le monde en flammes : coups de crayon de voyage d’un Céleste, 
Shanghai, The Oriental Press, 1917, p. 40.
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meilleure connaissance du théâtre et de la littérature occidentale. C’est sa 
contribution la plus remarquable dans ses récits de voyage.
Parallèlement aux voyages de Song Chunfang dans le monde littéraire, 
nous disposons de témoignages d’étudiants et de voyageurs chinois en 
France, pour lesquels la capitale de l’Hexagone est pleine d’une séduction 
sensuelle. La ville française, très animée et excitante, s’oppose au sous-
développement de la ville chinoise qui leur apparaît alors contraignante 
et suffocante. Dans le récit de voyage de Zhang Ruogu (1905-1967) intitulé 
L’Impression de la chasse aux curiosités pendant le voyage en Europe (You 
ou lieqi yinxiang, publié en 1936), la ville de Paris est associée à tous les 
plaisirs voluptueux à travers les yeux de ce jeune étudiant et futur journaliste 
chinois 19. Les mots « chasse aux curiosités » expriment dans son récit de 
voyage ses préférences. Zhang Ruogu n’est pas intéressé par la présentation 
des monuments historiques et des sites touristiques déjà bien connus grâce 
à toutes sortes de guides de voyage. Il n’arrive pas non plus à reproduire 
sous sa plume tous les aspects de la vie parisienne. Ce qui attire l’auteur 
est « l’excès de joie et de plaisir typiquement parisien » 20. De la boîte de 
nuit à Montmartre au « palais de Vénus » (maison de joie, maison close), 
en passant par les petites annonces pornographiques, Zhang Ruogu révèle 
aux lecteurs chinois certains visages cachés de la ville des Lumières.
Le théâtre présenté par Zhang Ruogu n’est donc pas celui d’une salle de 
représentation de pièces classiques, mais une « salle de variétés libertines » 
(« fanglang zaju chang »). Pour lui, c’est là le « premier pas qui nous mène à 
la joie de Paris » 21. On ne se focalise absolument pas sur le théâtre en tant que 
genre littéraire, mais sur le spectacle associé au plaisir et à l’attraction charnelle.
Dans ces endroits qu’on appelle par leur euphuisme « Music-Hall », pour-
suit Zhang Ruogu, les actrices ne vous présentent que des revues de varié-
tés ayant un programme léger et désinvolte. Elles exhibent leur poitrine 
nue et leurs jambes sont également découvertes. La peau de leur corps, 
aussi belle que le jade ou la perle précieuse, est habillée de tenues à demi 
transparentes et radieuses 22.
19. Zhang Ruogu a obtenu en 1925 son diplôme de l’université l’Aurore (Zhendan daxue, uni-
versité fondée par l’Église catholique française à Shanghai, en 1903). Professeur, diplo-
mate, journaliste et éditeur du journal, il a parcouru l’Europe de 1932 à 1935. Pendant son 
séjour en Europe, Zhang Ruogu a suivi les cours de l’université de Louvain en  Belgique. 
Très intéressé par les échanges culturels entre la France et la Chine, il a réalisé la pre-
mière traduction chinoise de L’Orphelin de la Chine, de Voltaire, qui est elle-même ins-
pirée d’une pièce de théâtre chinoise intitulée Le Petit Orphelin de la maison de Tchao.
20. Zhang Ruogu, You ou lieqi yinxiang [L’Impression de la chasse aux curiosités pendant le 




Zhang Ruogu nous offre ensuite un long passage très détaillé à propos 
des spectateurs du Music-Hall, représentés par un mélange de femmes de 
statuts différents, prostituées comprises. Mais comparées aux spectatrices de 
la salle, juge Zhang Ruogu, les actrices sur scène sont bien plus charmantes. 
Pour terminer son exploration de ce type de théâtre, Zhang Ruogu exprime 
ses louanges sans réserve pour les femmes parisiennes. Le théâtre à Paris est 
un endroit pour évoquer et satisfaire les fantasmes du Chinois pour la femme 
parisienne, qui selon lui réunit toutes les qualités manquant au théâtre en Chine.
En guise de conclusion
Le théâtre a longtemps été méprisé par les intellectuels chinois. Le métier de 
dramaturge était réservé aux lettrés qui ne réussissaient pas leur admission aux 
concours impériaux. Les représentations de spectacles n’avaient pas lieu dans 
une salle professionnelle, mais étaient plutôt données sur la place publique, 
devant un temple ou dans une maison de thé. Avec leur peu de connaissances 
de l’art du spectacle, les premiers voyageurs-diplomates chinois de la seconde 
moitié du XIXe siècle ont été très étonnés, non seulement par les édifices abritant 
les salles de spectacles, mais aussi par le statut social reconnu du dramaturge et 
des artistes en Europe. La première impression du spectateur-voyageur chinois 
vis-à-vis du théâtre occidental était fortement associée à son aspect technique 
– architectural et scénique – qui symbolisait alors la civilisation occidentale. 
Néanmoins, quelques voyageurs comme Zhang Deyi ont accordé une attention, 
bien que préliminaire, au répertoire du théâtre européen. Si les descriptions 
détaillées données par Zhang Deyi ont participé à modeler l’imagination des 
Chinois vis-à-vis du théâtre occidental, tous les voyageurs de l’époque n’étaient 
pas à la hauteur pour approfondir leurs réflexions sur son aspect esthétique. 
C’était à l’époque de la République que de jeunes étudiants chinois comme 
Song Chunfang cherchaient à valoriser et à faire adopter les avantages du 
théâtre occidental, afin de songer à moderniser le théâtre chinois. C’est dans 
cette optique qu’ils se sont intéressés au théâtre occidental. Parfois fascinant 
et lié à des éléments érotiques, le théâtre occidental a été pour les voyageurs 
chinois une sorte de paradis où l’on se livre à tous les plaisirs et désirs. Le 
changement de régime survenu en Chine en 1949 a cependant suspendu la 
possibilité de voyager dans le monde occidental. Le théâtre occidental n’est 
redevenu accessible au regard des voyageurs chinois que dans les années 1980.
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